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Introducció
Els llenguatges de la pintura i de la literatura presenten formes 
discursives  que,  tot  i  la  seua  diversitat,  poden  ocupar  espais 
expressius coincidents. L’objectiu que percacem és analitzar un marc 
d’actuació concret on text i imatge es troben, en un mateix espai de 
referència, creant una confluència que evidencie les diferències de 
cada  llenguatge.  L’estudi  contrastiu  de  les  dues  disciplines,  la 
literatura i la pintura, va tenir un precedent amb el llibre  Laokoon 
(Laocoont  o  les  fronteres  de  la  pintura  i  de  la  poesia,  1766)  de 
Gotthold Ephraim Lessing1,  qui concloïa la comparació afirmant la 
superioritat de la poesia davant de la pintura. És cert que l’entorn 
cultural  actual  contradiu  la  proposta  de  Lessing,2 qui  atacava 
finalment la  contaminació3 entre les arts, en tant que les fronteres 
espacials  i  temporals  entre  les  arts  són  més  difuses  que  mai. 
L’experimentació  dels  artistes  contemporanis  condueix  a  la 
interrelació obligatòria de les seues disciplines. Com assenyala Jordi 
Condal en  “Els espais de la creació poètica: territoris fronterers?”, 
en el món de la creació literària actual, “la frontera entre allò que és 
poesia i allò que no ho és no sempre resulta clara, i és en aquest 
territori on floreix l’experimentació” (Condal 2005 53). Un nou repte 
que ha de marcar les perspectives dels crítics dedicats als productes 
literaris i pictòrics, entre altres, en tant que de la seua comparació 
poden extraure’s elements analítics que facilitaran el coneixement de 
l’obra produïda pels creadors contemporanis.
1 Una constrastació entre les dues disciplines que ja havia tingut el precedent del 
comentari d’Horaci  Ut pictura poesis o algunes de les reflexions de Leonardo da 
Vinci al Paragone, qui optava per considerar la pintura com a superior a la poesia, 
en base a la superioritat  del  sentit  de la vista humà davant del de l’oïda.  Una 
lectura de l’estudi de Lessing ens porta a valorar sobretot el discerniment entre la 
poesia,  que  presenta  accions  en  el  temps,  davant  de  la  pintura,  que  mostra 
elements en l’espai. D’aquesta manera, resol el debat a favor de la poesia, en tant 
que per representar la Bellesa, ha de transformar la Bellesa material en Bellesa en 
moviment, un fet que, segons el filòsof, només es pot aconseguir a través de la 
poesia. Hem consultat l’edició espanyola de l’editorial Tecnos (1990).
2 Vegeu les interessants reflexions que fa Daniel Bergez en l’estudi Littérature et 
peinture (2004 57 i s.).
3 Confronteu la valoració que Antonio Monegal fa de les conclusions del pensador 
alemany a “Diálogo y comparación entre las artes” (2000 10).
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Tot entenent la seua complementarietat, ben lluny dels debats 
filosòfiques  d’etapes  anteriors,  volem  abordar  la  contrastació  de 
productes artístics contemporanis com l’exposició “ABCDARI AZ”, un 
conjunt  de  vint-i-quatre  quadres  sobre  les  lletres  de  l’abecedari 
pintades  el  1993  pel  pintor  Antoni  Miró  (Alcoi  1944)  que  eren 
acompanyats  per  poemes  de  l’escriptora  Isabel-Clara  Simó  (Alcoi 
1943). Una mostra de la interrelació entre la pintura i la literatura 
que va ser estrenada al Centre Cultural de Gandia, sota l’auspici del 
CEIC  Alfons  el  Vell,  el  mes  de  març  de  1993  i  que  va  servir 
d’inauguració per a la nova etapa de la Sala UNESCO d’Alcoi aquell 
mateix any.4 
La crítica especialitzada es va fer ressò d’aquesta interessant 
mostra de col·laboració entre la pintura i la literatura: “trabajando 
en paralelo,  pero sin someter la palabra a la imagen o viceversa, 
partiendo de  las  independencias  que les  une,  han construido una 
obra plástica y una obra poética, con dimensión y sentido” (El Punto 
de las Artes, 04.95, 16). L’any 1995, quan es publique el treball fet 
entre  els  dos,  crítics  artístics  com Rodolfo  Francotirador  o  Peter 
Brandt  feliciten  el  resultat  als  autors.5 L’escriptor  Josep  Piera 
resumia  en  el  pròleg  del  catàleg  que  es  va  fer  per  l’ocasió  el 
contingut de la mostra i la seua heterogeneïtat: “un món de quadres i 
de paraules, de grans lletres majúscules i petites lletres humils, on 
joc, vida, art i amistat s’uneixen. Juguem-lo, doncs, aquest bell joc 
que  se’ns  proposa.”  (Piera  1995  6).  El  punt  de  partida  dels  dos 
artistes, com apunta Piera, és força semblant:
Ell amb els pinzells, ella amb les paraules. Antoni Miró i Isabel-
Clara  Simó  són  dos  amics  de  fa  molts  anys  [...]  Tots  dos 
pertanyen a una mateixa generació, la dita dels 70, van nàixer 
en un mateix  lloc,  Alcoi;  tots  dos han cregut  i  participat  en 
moltes  aventures  col·lectives  per  una  pàtria-màtria  més 
somiada que possible, han lluitat per un món millor des de l’art 
propi i la pròpia consciència. (Piera 1995 5)
Com veurem de seguida, aquestes coincidències ideològiques i 
personals  dels  dos  artistes  són  bàsiques  a  l’hora  d’entendre  els 
paral·lels conceptuals de les creacions respectives. Una anàlisi que 
portarem tot seguint l’anomenada analogia de contextos, un tercer 
grau  de  comparació  entre  productes  artístics  que,  si  seguim  la 
proposta metodològica de Manfred Schmeling en Teoría y praxis de 
la literatura comparada (1984 23), obeeix a la voluntat de percaçar 
el  transfons  extraliterari  comú  dels  diversos  membres  de  la 
comparació.  Un  conjunt  d’interessos  sociològics,  polítics, 
historicoculturals o de visió del món que esdevenen la base comuna 
de la construcció artística de Miró i de Simó. És obvi però, que com 
explicita Jean Laude (2000 100), els conceptes usats per a l’anàlisi 
4 L’any 1999 va ser exposada també al Palau Comtal de Cocentaina, dins del marc 
dels cursos d’estiu de la Universitat d’Alacant.  Poc després va ser adquirida la 
mostra per l’entitat “Arte y Naturaleza” que té seu a Madrid.
5 Per  a  més  informació  del  desenvolupament  d’aquesta  exposició,  consulteu  la 
biografia del pintor Vull ser pintor... (2005 222-223).
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d’un poema no són completament operatius en l’estudi d’un quadre.6 
Per aquest motiu, destriem en primer lloc els trets característics de 
l’obra  gràfica  de  Miró,  per  després,  amb la  voluntat  comparativa 
indicada, abordar els valors essencials dels poemes de Simó.
Els quadres d’Antoni Miró...
Tot i la qualitat artística d’“ABCDARI AZ”, aquesta no és una 
mostra excepcional. Gran quantitat d’artistes han usat les lletres de 
l’alfabet  per  tal  de  dissenyar  diverses  creacions,  sense  anar  més 
lluny, dins de l’entorn català podem destacar el cas de Joan Brossa,7 
Antoni Tàpies8 o Manolo Boix.9 La novetat dels quadres de Miró és, 
sens  dubte,  la  interrelació  creada  amb  els  poemes  que  redacta 
Isabel-Clara Simó per a cadascun d’aquests.  Els  dibuixos de Miró 
tenen  com eix  central  la  reproducció  de  la  lletra  en  qüestió,  de 
manera que els elements restants del llenç queden com a secundaris. 
Antoni Tàpies, tot referint-se als seus quadres on només hi ha una 
gran lletra, opina que, en el seu cas, “la lletra és l’important i que la 
pintura és una cosa secundària [...]. Cal trobar un equilibri.” (Tàpies 
2000 22). Una distribució del punt focal del quadre equidistant entre 
la  lletra  principal  i  la  resta  del  dibuix  que no és  gens  fàcil,  com 
reconeix el mateix Tàpies, i que tampoc trobarem en els quadres de 
Miró. La lletra centrada al mig cobrirà la major part de l’atenció de 
l’espectador,  tot  deixant  com  a  elements  secundaris  els  altres 
objectes o figures que hi són presents. Un recurs que, si seguim de 
nou les  paraules  de  Tàpies,  tot  referint-se  a  la  seua  pròpia  obra, 
“sembra  una  mica  de  confusió”  (Tàpies  2000  22).  I  és  que 
l’espectador de cada llenç del mural, pot trobar-se dubtós a l’hora de 
relacionar  la  inicial  dibuixada  amb  les  imatges  secundàries  que 
l’engloben. Així, podrem observar el quadre dedicat a la F, amb una 
lògica imatge de Freud, o el referit a la P, amb una reproducció del 
retrat de Picasso; per contra, a la lletra I, localitzem una nova imatge 
de  Freud,  sense  que  puguem  relacionar  l’objecte  principal  del 
quadre, la lletra, amb l’element de focalització secundària, la faç de 
Freud.
Els  vint-i-quatre  quadres  de  Miró  tenen  una  dimensió 
individual de 98 x 68 cm, que, tot plegat, produeix un mural de prop 
de  3  x  6  m.  Un  conjunt  pictòric  de  gran  regularitat  visual,  on 
dominen les tonalitats blaves i violàcies i d’on sobresurten les lletres 
6 D’igual manera, tenim en compte al llarg del nostre estudi, el matís apuntat per 
Áron Kibédi en “Criterios para describir las relaciones entre palabra e imagen” 
(2000 110): “toda comparación y analogía entre estas dos categorías de objetos 
está viciada desde el  comienzo por el  hecho de que la percepción sensorial  de 
estas categorías no es igual en todos los aspectos”.
7 La relació de Miró amb Brossa es concreta a finals de l’any 1989, quan el primer 
facilita una exposició seua al Centre Municipal de Cultura d’Alcoi a la primavera 
de 1990.
8 L’any 1968, Miró ja donava mostres de l’interés que sentia per l’obra del pintor 
català,  com  podem  llegir  en  una  entrevista  publicada  al  diari  Las  Provincias 
(18.05.68).
9 Boix i Miró pertanyen a la mateixa generació de pintors valencians i mantenen 
una ferma amistat dels seixanta ençà.
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de l’abecedari que alternen els colors predominants en cada peça. 
Cada llenç va referit a una lletra, amb l’excepció del vint-i-uné, que 
agrupa tres lletres (U-V-W), un recurs de l’artista per tal de dotar de 
regularitat el mural resultant (3 quadres en vertical per 8 quadres en 
horitzontal). L’homogeneïtat cromàtica aconseguida reforça l’unicitat 
receptiva del conjunt, de manera que la percepció individual es perd 
en benefici del conjunt.10 Un lligam que es veu reforçat per la manca 
de  títol  en  cadascuna  de  les  peces,  un  fet  alié  a  la  resta  de  la 
producció pictòrica de Miró,  qui  té per costum utilitzar títols  ben 
significatius, sovint originats en textos literaris.11
La inserció de cada lletra capital, amb un traç força personal, 
recorda  les  tècniques  del  collage,  una  tècnica  ben  coneguda  per 
l’artista, en tant que situa la grafia damunt de l’escena dibuixada en 
un segon plànol d’atenció. Amb tot, el cromatisme regular de la lletra 
i  de  la  resta  del  llenç  reforça  el  lligam  entre  els  dos  elements 
dissenyats. Una inserció de signes lingüístics que crea una mena de 
tensió, doncs, amb els qui haurien de ser els referents principals del 
quadre. Una posada en relleu de cada lletra que es veu despresa del 
seu caràcter representatiu en tant que sovint no manté cap relació 
de contingut amb els objectes o les figures dibuixades darrere seu.12
Pel  que  fa  l’estil  de  les  imatges,  un  primer  colp  d’ull  del 
coneixedor de l’obra d’Antoni Miró, situa aquests quadres en l’esfera 
productiva  dels  anys  vuitanta,  quan  va  centrar  el  seu  treball  en 
l’anomenada  sèrie  “Pinteu  Pintura”.13 Tot  i  que  els  quadres 
d’“ABCDARI AZ” se situen en el marc de la producció posterior de 
l’artista, englobats amb la denominació “Vivace”,14 els seus referents 
es troben en la dècada anterior. 
En la línia de “Pinteu Pintura”, els quadres que ara estudiem 
presenten  una  utilització  força  evident  de  temes  i  d’imatges 
procedents  de  pintors  clàssics,  com Velázquez  o  Goya,  o  de  més 
recents, com Dalí o Miró, entre altres. El mateix artista reconeixia en 
una entrevista  el  gust  per  usar  imatges  dels  seus  clàssics:  “a  mi 
m’agraden tots els pintors. Dels antics coneguts m’interessen molt 
els  holandesos,  els  italians  i  els  nostres.  De les  avantguardes  els 
catalans són molt importants. Picasso, Dalí i Joan Miró són pintors 
que  han  tingut  una  gran  rellevància  i  han  influït  moltíssim.” 
(Gargots, 9, 1998). Així, Miró empra imatges de fàcil reconeixement 
per l’espectador i les actualitza, a partir del seu tractament gràfic, 
10 Una  posada  en  relleu  que,  com  assenyala  Daniel  Bergez,  tot  referint-se  a 
l’alternança lletra-imatge dins d’una mateixa obra pictòrica, “avec la couleur, le 
tableau s’émancipe du dessin.” (Bergez 2004 65).
11 Confronteu els nostres comentaris a Vull ser pintor... (2005 65).
12 Sobre  la  inserció  de  lletres  en  obres  pictòriques  contemporànies,  podeu 
consultar l’assaig de Daniel Bergez esmentat (2004 146-148 i s.).
13 Per a ampliar el coneixement d’aquesta sèrie pictòrica, consulteu, entre altres, 
els estudis de Joan Àngel Blasco Carrascosa,  Els esguards d’Antoni Miró (1990); 
Romà  de  la  Calle,  L’estranya  obsessió  de  “Pintar  Pintura” (1988);  Joan  Guill, 
Temàtica i poètica en l’obra artística d’Antoni Miró (1988).
14 Per a obtenir més informació sobre el desenvolupament pictòric de Miró en els 
anys noranta, consulteu C. Cortés (2005 217-266); J. À. Blasco Carrascosa (1999 
41-48); J. Corredor Matheos (1992 7-13); J. F. Mira (1999 11-19); W. Rambla (1998).
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tot situant històricament el retrat ambientat en el passat. D’aquesta 
manera, simultanejarà en aquests quadres imatges de Goya amb els 
de Joan Miró o Dalí. “Pinteu Pintura” esdevé una sèrie prolífica que 
comprén deu anys de producció i  gairebé quatre-centes obres,  de 
manera  que  “ABCDARI  AZ”  representa  l’autèntic  final  del  seu 
conjunt.
Així, per exemple, la creativitat de Dalí és present a través dels 
seus projectes de vestir i decorar cotxes, una experiència de l’artista 
empordanés  que  va  servir  uns  anys  abans  a  Miró  per  pintar 
Dalimòbil (1987), un quadre precedent de dos llenços del mural que 
ara estudiem, els referits a les lletres A i S. D’igual manera, la lletra 
D presenta una versió del quadre de Dalí: La mà de Dalí aixecant un 
vel d’or en forma de núvol per ensenyar a Gala l’aurora nua, molt 
lluny darrera el sol. Homenatge a Claude Lorrain. De Picasso, Antoni 
Miró pren un bocí de Les senyoretes d’Avinyó (1907), sobre el qual 
farà  el  dibuix  Personatge  amb  barret (1978),  que  servirà  per  al 
quadre posterior Carrer Avinyó (1987), base del quadre de la lletra O 
que ara estudiem. En el  llenç següent,  corresponent a la lletra P, 
localitzem una nova versió del retrat de Picasso, amb un barret de 
paper al cap, a partir d’un quadre del 1986 del mateix Miró: Picasso 
i periòdic.
Un  altre  quadre  del  mateix  any  de  Miró,  Jardí  amb  musa 
(1987), li serveix de base per a la lletra B, una variant a l’hora d’un 
fragment de l’infern d’El jardí de les delícies del Bosco. Un quadre 
que,  com el  mateix  Miró ens ha reconegut,15 és  producte del  seu 
interés per l’obra del pintor grec Giorgio de Chirico, concretament 
per la peça Muses inquietants (1916). En la lletra J, trobem una nova 
recreació sobre un altre bocí de la mateixa obra del Bosco. En la 
imatge,  igualment,  podem  localitzar  un  mòbil  de  l’escultor  nord-
americà Alexander Calder: Sémaphore. Stabile peint (1959).
El famós retrat eqüestre que Velázquez va dedicar al Comte-
Duc d’Olivares és la base del quadre de Miró Retrat eqüestre (1982-
1984), ara usat en les lletres C i K. En la lletra H, el retrat de Felip IV 
(1634-1636)  del  mateix  Velázquez  és  incorporat  a  la  imatge  del 
museu  l’Ermitage  de  Sant  Petersburg,  un  quadre  que  té  un 
precedent en L’Hermitage (1987), on Miró defensa, una vegada més, 
l’ús de la lletra H en la denominació catalana de la institució russa. 
El quadre de les lletres U-V-W es construeix a partir de l’autoretrat 
de Velázquez, dins del llenç de La família de Felip IV (Las Meninas) 
(1656).
D’altres  artistes  que  són  treballats  per  Miró  són  Josep  de 
Ribera,  Lo Spagnoletto,  com és  el  cas  del  quadre  de  la  lletra  Q, 
Domínikos Theotokópoulos,  El Greco,  en el de la grafia R. D’igual 
manera, la lletra T serveix a Miró per a recrear un nu de Jacopo 
Robusti, IlTintoretto (Dona ensenyant el pit, 1545), que ja va servir a 
Miró  per  al  quadre  Senyora  senyera (1987).  En  el  darrer  llenç, 
corresponent  a  la  lletra  Z,  observem una versió  del  gall  mort  de 
15 Hem d’agrair, doncs, les amables explicacions que l’artista ens ha fet sobre el 
procés de creació del mural que ara estudiem, com també la facilitat per poder 
treballar en el seu fons documental i personal.
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Tintoretto, que ja havia servit a Miró per al quadre Vetllaire (1987), 
al qual havia incorporat el traçat característic de l’artista del pop-art 
Ray Lichtenstein (Nurse, 1964). Una altra peça d’un pintor clàssic, 
Goya, és usat en la lletra G,  La romería de San Isidro (1820-1823). 
Una versió que té el seu origen en un quadre anterior d’Antoni Miró, 
Ràtzia (1987).
La fotografia és també la base d’alguna de les obres de Miró, 
com és el cas de les versions que fa sobre retrats de Freud en les 
lletres F, I, M i Y. Una figura que interessa l’artista des del punt de 
vista  creatiu,  arran  de  la  seua  col·laboració  al  Congrés  de 
l’Associació Internacional de Psicoanàlisi (IPAC) que té lloc al Palau 
de  Congressos  de  Madrid  l’any  1983.16 Miró  li  dedicà  un  seguit 
d’aiguaforts  que  va  meréixer  l’opinió  de  la  crítica  i  que  recorda 
plenament els quadres del mural que ara estudiem: “ha volgut cercar 
més  enllà  dels  simples  límits  de  la  referència  retratística  per  a 
penetrar,  històricament  i  expressiva,  en  la  singular  riquesa  de  la 
mítica personalitat de Sigmund Freud” (ROMÀ DE LA CALLE 1983 3).
El procés de reutilització d’imatges anteriors del propi Miró és 
un fet general a la totalitat de peces d’“ABCDARI AZ”, una voluntat 
de reutilització de l’art comuna, com hem vist, a la major part de la 
sèrie “Pinteu Pintura”. Un grau d’experimentalitat que el condueix a 
fer  el  major  índex  de  provatures  que  pot  sobre  la  mateixa  peça 
originària que, en molts casos, procedeix d’un fragment d’un altre 
artista (Dalí, Miró, Picasso, El Bosco, Goya, Velázquez, etc.). Fins i 
tot,  com  succeeix  en  les  lletres  E,  L,  N  o  X,  el  motiu  recreat 
procedeix del propi imaginari d’Antoni Miró, en tant que es tracta de 
nusos anteriorment dissenyats per ell mateix i que ara són sotmesos 
a la seua peculiar transformació. Així, per exemple, en la lletra L, 
trobem un nu de l’autor on el cap és substituït per una carta, amb 
l’escut  de la  Generalitat  de Catalunya,  que té  per  títol  Epístola  i 
flama (1987), construït al seu torn a partir d’un dibuix previ, titulat 
Esperança (1980). Una contínua transformació dels motius propis de 
l’artista producte, sens dubte, de la voluntat d’aconseguir el major 
grau d’expressivitat de la seua obra. Un altre exemple podria ser el 
de la lletra N, dissenyada a partir del quadre Palau de nit (1987) que, 
al seu torn, naix dins d’un tríptic de dibuix anterior: Tríptic del palau 
(1980).
...I els poemes d’Isabel-Clara Simó
Pel  que  fa  als  poemes  d’Isabel-Clara  Simó,  cal  esmentar  el 
caràcter lliure dels versos, sense cap tipus de regulació mètrica ni 
cap altra regla que limite la seua capacitat expressiva. L’escriptora 
opta per construir un poema per cada lletra, amb l’excepció, com 
passava amb els quadres de Miró, de les lletres U-V-W, que sol tenir 
dues estrofes i un total de nou versos. Una regularitat que no sempre 
apareix en tots els textos però que esdevé un excel·lent testimoni de 
l’atenció  que  ofereix  la  poetessa  davant  de  la  llibertat  formal 
16 Sobre l’interés de la figura del psicoanalista i Miró, vegeu també Cortés 2005 
177.
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aconseguida.  L’únic  recurs  homegeni  que  localitzem és  l’inici  i  la 
finalització de cada poema amb la lletra a la qual el poema va referit. 
Tot això amb una única excepció que confirma la regla: la lletra F. En 
el  poema  corresponent  no  en  trobem  cap  i  només,  de  manera 
marginal en el cantó dret del text, veiem un vers solt i una senyal 
gràfica:  “L’efa  s’ha ficat  en aquest  forat,  tan fi,  de ferro”.  Un joc 
semblant al que trobem en la lletra T (“Ai, perdoneu, se m’ha caigut 
la t!”).
En relació al contingut, cal citar l’ús que Simó fa de figures 
localitzables en la literatura clàssica grecollatina, com també en la 
tradició  bíblica.  Uns  referents  culturals  que  augmenten  les 
possibilitats interpretatives de cada poema, tot i que no mantenen 
cap  relació  amb  els  dibuixos  de  Miró.  Un  tractament  personal 
d’aquestes figures o referents universals de la cultura occidental que 
deforma la interpretació tradicional que podem fer-ne, en tant que es 
planteja en els  textos una visió  actualitzada d’aquests.  Així,  en la 
lletra A trobem una referència al David de Donatello, l’escultura de 
159 cm d’alçada i que exemplifica l’heroisme clàssic grec i la bellesa, 
en parlar del jove amant protagonista.
La  lletra  G  aporta  una  escena  amb  Sant  Francesc  i  el  seu 
interés per la riquesa de la flora i per la fauna del món. Una altra 
referència bíblica la trobem en la lletra L; en aquesta ocasió assistim 
a un plantejament oposat al de la història de la dona de Lot, la que es 
convertí en sal. En aquesta ocasió, localitzem la Lota i el seu home 
anònim qui a causa de la seua curiositat acabara convertint-se en 
pedra. Una nova referència externa és inclosa en aquest poema, la 
relacionada a la descripció de Déu que fa Salvador Espriu en la seua 
obra.  En  la  lletra  Q  trobem  novament  una  distorsió  sobre  les 
històries originàries de dues figures clàssiques com Dalila o el rei 
David, qui realitzen dues accions ben poc habituals en el marc de 
referència:  “la  Dalila  abraçava  el  piròman  /  sota  la  cabellera 
calcinada del pinar; / el rei David penetrava dolçament / la princesa 
del  palau  de  Dimashq.”.  Una  transgressió  de  les  històries 
primigènies  que,  en  el  cas  de  la  lletra  X,  afecta  a  diversos 
personatges  de  contes  infantils  com  la  Caputxeta  Vermella,  la 
Blancaneus, Hansel i Gretel o les 7 cabretes. En la darrera lletra, la 
Z,  al  mateix  nivell  que  els  protagonistes  anteriors,  localitzem 
diverses divinitats del món clàssic grec en situacions poc pròpies de 
la  seua  figura:  “Afrodita  treballa  en  un  bordell  /  molt  rebregat.  / 
Posidó  xarboteja,  pensatiu,  /  al  Llobregat.  /  Hefest  treballa  de 
lampista / no sindicat.”.
Amb  tot,  la  referència  exofòrica  més  suggerent  és  la  que 
trobem en la lletra K, on després d’una primera estrofa construïda a 
través  de  noms  de  pintors,  escriptors,  científics  o  figures  de 
rellevància internacional (tot començant per un que inicia la lletra 
desitjada,  Kant),  observem  una  segona  estrofa  creada  amb  la 
referència  als  morts  anònims  dels  camps  de  concentració  de  la 
Segona Guerra Mundial. Un homenatge a les víctimes de l’holocaust 
davant de la crueltat de la norma nazi creada pel mariscal Wilhelm 
Keitel  l’any 1944,  la  Kügel  Erlass (decret  bala):  «Tot  presoner  de 
7
guerra evadit i capturat, oficials i suboficials inclosos (exclosos els 
anglesos i els americans) deu ser posat a disposició del cap de la 
Policia de Seguretat. Naturalment, aquesta mesura no deu divulgar-
se per cap motiu. No se n’informarà els altres presoners (...) Evadit 
no recuperat serà també la resposta que es donarà a les preguntes 
de la Creu Roja Internacional».
En  diverses  ocasions,  els  poemes  creats  són  merament 
expressius  i  aborden,  de  manera  lúdica,  els  pensaments  que  es 
produeixen en la ment de l’escriptora en relació a la lletra referida. 
Aquest és el cas de la lletra B on trobem una llarga llista d’objectes o 
elements  que remeten  al  color  blau  o  el  següent,  una  relació  de 
paraules que comencen per c: cor, corcar, cervell, contra, contrabaix, 
dicció,  etc.  Un joc de paraules que serveix a l’autora per a crear 
noves  paraules  compostes:  diccionariu (diccionari  que es  furga  el 
nas,  nariu). Una utilitat curiosa dels poemes és la de servir com a 
recepta de cuina; així ho veiem en la lletra D, on localitzem el plat 
típic de la localitat  nadiua dels  dos artistes:  les  bajoques farcides 
amb tonyina (pebrots farcits amb arròs i tonyina). Una defensa dels 
plaers de la vida que provoca una conclusió en el poema producte de 
parafrasejar el senyal d’Ausiàs March: “el paradís: entre llirs, card”.
Tot i les diferències formals apuntades entre els poemes i els 
quadres del mural estudiat, el vertader punt de contacte es troba en 
la voluntat d’abordar amb voluntat crítica les convencions socials de 
la  societat  actual.  A  l’igual  que  en  els  altres  treballs  de  “Pinteu 
Pintura”,  en  “ABCDARI AZ” podem  localitzar el  Miró més irònic i 
sarcàstic, que juga amb els mites i els símbols d’una etapa antiga 
fins a resituar-los en la vida quotidiana del  present.  Una voluntat 
experimental que no deixa de banda, com és habitual en el conjunt 
de la seua obra, la crítica social i política.17 Si bé el grau d’humor i 
d’ironia és major en els textos escrits, a causa de la major capacitat 
expressiva de la lletra davant de la imatge per al plantejament de la 
ironia  sobretot,  en  els  dos  discursos  podrem  observar  elements 
comuns  com  és  el  cas  de  la  defensa  del  lliure  erotisme  de  les 
persones, la defensa de la situació de la dona en la societat actual i 
l’opció per una realitat nacional de la cultura catalana.
La relativització de l’amor, l’aposta per una sexualitat natural i 
fóra de convencionalismes, és una de les constants de les dues obres 
que coincideixen en aquest mural. El text corresponent a la lletra N 
és  una bona mostra  dels  matisos  que  l’autora  vol  ressaltar  entre 
paraules  com  estimar i  desitjar.  En  el  poema  corresponent  a  la 
primera  lletra,  Simó  opta  per  mostrar  una  escena  d’amor,  que 
recorda la sensualitat de les peces d’El poema de la rosa als llavis, 
entre dona lletja i un jove bell. En ocasió de la lletra E, l’autora opta 
per  plantejar  una  situació  ben  suggerent,  el  d’una  persona 
protagonista que manté tres amants “i els enganyava als tres [...]. Els 
tres ornats amb les banyes d’un mediocre.”. Uns límits de l’amor que 
Simó  promou  trencar  en  el  poema  de  la  grafia  H,  en  plantejar 
situacions fóra dels esquemes tradicionals de la societat:
17 Confronteu Cortés (2005 197-198).
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Home que acaricia, tendrament, un altre home; dona que 
besa, amb delit, una altra dona; vella que besa un noi;
noia que abraça un vell; pare que furga en la faldilla
de la filla; germà que bea sa germana rere la porta;
mare que descorda la bragueta del seu fill.
En el poema de la lletra P, una nova imatge per matisar els 
sentiments de l’estima: dues històries paral·leles entre una dona que 
espera l’amant oberta de cames i un pop que nada indiferent i que no 
sap  que  li  espera  la  mort.  I  d’una  manera  més  tràgica,  hem 
d’entendre el poema de la lletra R on la mediocritat d’un home que 
no  sent  conscient  de  les  seues  limitacions  acaba  suïcidant-se, 
després d’haver perdut la seua dona.
La lluita contra les injustícies és present en diversos quadres i 
poemes dels autors. Un dels més evidents és el llenç corresponent a 
la lletra B, on veiem una escena del quadre referit anteriorment del 
Bosco corresponent a l’infern. Una imatge colpidora de tres persones 
que són víctimes dels càstigs contemplats per un homenot qui té al 
seu  costat  uns  daus  que  simbolitzen  l’atzar,  la  mala  sort  que  en 
definitiva ha guiat aquests personatges. Un contrapunt entre els dos 
personatges  —botxí  i  víctimes—,  un  gust  pels  contrastos  entre  la 
justícia i la injustícia que de segur va promoure que Miró optara per 
treballar en la lletra G sobre l’obra de Goya esmentada, La romería 
de San Isidro (1820-1823). Una peça que simbolitza la falsa alegria, 
la hipocresia que marca els elements grotescos d’una festa.
La visió negativa del joc, com una concreció dels mals auguris 
del destí, centra l’atenció del poema d’Isabel-Clara Simó relatiu a la 
lletra J, relacionada amb el mot jugar. Una partida de pòquer entre 
pare  i  fill  que es  juguen a  les  cartes  la  seua  acció  posterior.  Un 
ajornament de les decisions que, com en el cas dels daus del llenç de 
Miró corresponent a la lletra B, provoca la incertesa de l’espectador-
lector. De manera semblant, el pintor torna a usar un bocí de l’infern 
del Bosco, tot seleccionant una escena producte del vici que genera 
el joc. Un sentiment que el pintor amplia amb la incorporació d’un 
joc  de  mòbils  d’Alexander  Calder,  un  símbol  de  la  recerca  de 
l’equilibri necessària per a l’existència humana.
Una defensa dels drets humans que porta a Simó a plantejar en 
el  poema  referit  a  la  lletra  F  una  defensa  dels  petits  detalls  de 
l’existència: “i quantes tenen por, / i quantes s’amaguen, / i quantes 
han  perdut  /  injustament  /  el  dret  de  la  ciutadania.”.  En  el  text 
corresponent a la grafia I, l’escriptora construeix un al·legat contra 
la crueltat de la guerra i les seues conseqüències en les famílies dels 
soldats.  De  manera  complementària,  la  denúncia  de  l’horror  nazi 
construït en el poema de la lletra K ve seguit del segon quadre que 
Antoni Miró basa en una figura ben representativa de l’opressió dels 
pobles,  la  figura del  Comte-Duc d’Olivares.  Una crítica  contra els 
absolutismes ideològics que porta a la poetessa a fer dubtar sobre 
els  posicionaments  d’alguns  erudits  sobre  diversos  aspectes  del 
coneixement:
Els erudits confessen,
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amb vergonya, que tenen,
papallones al cervell
i que una serp els ha xuclat l’enteniment.
Al seu torn, la defensa de la pluralitat de la humanitat centra el 
poema de la grafia S, on dones de totes les races transgredeixen els 
propis  costums culturals.  Com veiem,  la  defensa  dels  drets  de  la 
dona  és  un  element  recurrent  en  l’imaginari  d’Isabel-Clara  Simó. 
Potser el poema dedicat a la L el més representatiu de tots, en tant 
que,  com  hem  vist,  planteja  una  revisió  de  gènere  d’una  de  les 
imatges més repressives de la Bíblia, la història de Lot: “—Lota —va 
dir  el  Senyor—,  hi  ha  deu  dones  justes?  /  Ella  n’hi  va  presentar 
cent.”. D’igual manera podem interpretar el poema de la lletra M, on 
un marit que sempre ha estat injust i cruel amb la dona, una vegada 
aquesta és morta a causa del càncer, s’adona de la seua absència i 
importància.
El sentit nacional català és un fet recurrent en l’obra dels dos 
artistes.  Així,  per  a  la  lletra  C  i  la  lletra  K,  Miró  opta  per  una 
recreació  del  retrat  del  Comte-Duc  d’Olivares,  un  dels  màxims 
responsables de la repressió contra Catalunya sota el regnat de Felip 
IV. El barret del noble porta un naip força simbòlic, l’as de bastos o 
de garrots,  la  representació  de la  força bruta aplicada contra els 
drets  legítims  del  poble  català.  En  la  lletra  H,  el  pintor  torna  a 
incloure  una  imatge  força  representativa  i  pròpia  del  caràcter 
reinvidicatiu de la resta de la seua obra: el retrat de Felip IV a la sala 
d’exposicions de l’Ermitage / Hermitage. 
De manera paral·lela, en el poema de la lletra Y, Isabel-Clara 
Simó crea un homenatge a la llengua catalana, tot incloent-la dins 
d’una llarga relació d’idiomes del món. Al seu torn, el sentiment de la 
pròpia  cultura  porta  sovint  a  Miró  a  incloure  en els  seus  llenços 
elements externs a la imatge originària construïda; així, podem veure 
com en la lletra D, en el fragment del quadre de Dalí usat la torre de 
la construcció porta una senyera catalana,  en lloc del penó incert 
usat originàriament per l’empordanés.  En la lletra O, el cap de la 
senyoreta  d’Avinyó de  Picasso  és  substituït  per  una  barretina 
catalana. La famosa dama de Tintoretto de la lletra T porta una capa 
de barres catalanes, a més d’un naip amb una data força simbòlica 
en la pèrdua dels drets del poble català, l’any 1707. Una manipulació 
sobre l’obra primigènia en sintonia amb l’esperit de la sèrie pictòrica 
“Pinteu Pintura” de Miró, dins de la qual hem situat aquest mural. 
De manera similar,  en el  llenç corresponent a la  lletra  L,  trobem 
l’escut de la Generalitat de Catalunya a la carta situada en el lloc del 
cap  del  nu  dibuixat.  Per  contra,  l’emblema  de  la  Generalitat 
Valenciana,  el  palau  de  Benicarló  on  resideixen  les  Corts 
Valencianes, és motiu de crítica en el quadre de la lletra N, on una 
dona fa un pas de model davant seu. Miró apunta, de manera irònica, 
una de les úniques funcionalitats del palau on treballen els diputats 
valencians.
Com veiem, els dos discursos artístics són posats en benefici 
d’un objectiu  comú,  la  visió  crítica de la  societat.  Tant  Miró com 
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Simó han desenvolupat, en les seues trajectòries professionals, bona 
mostra de la voluntat pragmàtica de les seues obres. Un contingut 
ideològic, amb una clara referència social i política, que ha marcat 
tant  l’obra  gràfica  del  primer  com  la  literària  de  la  segona. 
“ABCDARI AZ” no en podia ser una excepció.  Antoni Miró se n’ha 
referit, en diverses ocasions, al concepte d’art feixuc,18 en referència 
a la influència de l’anomenat  realisme social en la seua pintura, un 
tret més evident en les dècades anteriors, però que en els vuitanta i 
els  noranta  continua  present.  Ell  mateix  n’és  conscient  i  així  ho 
expressa en una entrevista d’aleshores: “és clar que el meu art és 
polític. Els que utilitzen eixe argument despectivament són aquells 
que fomenten l’alienació massiva en defensa dels seus privilegis i per 
salvaguardar l’obsolet sistema capitalista.” (Canigó, 14.06.80).
En aquest sentit, el volum Antoni Miró. L’estranya obsessió de 
“Pintar Pintura” (1988),  una publicació conjunta on,  a més de les 
il·lustracions  de  Miró,  trobem  els  textos  d’Isabel-Clara  Simó  —
propietària  de  l’editorial  que  se  n’encarrega,  Canigó—  i  d’altres 
escriptors, artistes o crítics com Romà de la Calle,  Rafael Alberti, 
Salvador Espriu o Pablo Serrano, ens serveix per a entendre el sentit 
cívic que mou els dos artistes. A propòsit de la publicació d’aquest 
monogràfic,  l’escriptor  Ignasi  Riera  comentarà  l’aportació  que  en 
representa: “d’aquest llibre modèlic vull destacar-ne la capacitat que 
té  de  provocar  una  relectura  de  la  història  de  l’art,  del  museu 
universal  de les nostres preferències gairebé tòpiques.  [...]  el  que 
tracta de fer Antoni Miró és mirar, fit a fit, els senyors del món —els 
amos  de  la  por  i  de  l’ordre,  de  la  guerra  i  dels  diners—“  (La 
Vanguardia, 21.06.88). 
La voluntat crítica del pintor el porta a fer ús de l’humor i de la 
ironia en la major part de les seues composicions. Un recurs que és 
força  freqüent  en  els  quadres  de  la  sèrie  “Pinteu  Pintura”  i  de 
“Vivace”  durant  les  dècades  dels  vuitanta  i  dels  noranta,  com 
recorda el crític Romà de la Calle (1986): “l’obra d’Antoni Miró —
com a crit de denúncia i d’alliberament— adopta tanmateix en moltes 
de  les  seues  propostes  una  gradació  creixent  des  de  l’humor,  la 
ironia  o  la  sàtira  despiadada,  mitjançant  els  muntatges  visuals 
estratègicament  adoptats  en  les  composicions,  basades  en  última 
instància en els explícits codis lingüístics emprats pels mitjans de 
comunicació”. 
Un  dels  casos  més  interessants  a  analitzar  respecte  a  la 
interacció  entre  els  dos  discursos  és  el  de  la  lletra  B,  on podem 
localitzar  un  cas  d’ècfrasi,19 això  és  de  concreció  visual  d’un 
concepte  a  partir  de  les  paraules.  Un  exemple  únic  de  treball 
compartit  entre  els  dos  artistes  que  fa  possible  el  mot  BLAU, 
tremendament  suggerent  per  al  lector-espectador  (fig.  1).  Ens 
trobem davant d’un únic cas de paraula que és alhora pintura que, a 
més, amb l’incís de l’escriptora (“això és una onada”) s’integra de 
manera completa en el text.
18 Vegeu la referència en Cortés (2005 197).
19 Contrasteu els comentaris de Murray Krieger en el capítol “El problema de la 
écfrasis: imágenes y palabras, espacio y tiempo y la obra literaria” (2000 140-142).
11
D’una manera semblant hem de considerar l’ús d’un dibuix, un 
cor,  en  el  poema referit  a  la  lletra  E  (fig.  1),  com una  mena  de 
jeroglífic, tot i que la senzillesa de la interpretació només permet que 
observem la voluntat de la poetessa i del pintor de lligar encara més 
els  dos productes artístics.  El  darrer dibuix  que localitzem en els 
poemes és el cercle que intenta identificar un forat en la lletra F (fig. 
1), un traç que resol el dubte final del lector, en tant que no hi ha en 
tot el text cap lletra F: “L’efa s’ha ficat en aquest forat, tan fi,  de 
ferro”. Encara que no hi ha cap altre dibuix incorporat al poemari, 
observem l’interés de Simó per jugar amb el caràcter visual de les 
lletres i de les paraules; així, amb l’excepció esmentada de la lletra F, 
tots els altres poemes presenten la lletra a la qual van referida, a 
l’inici i a la fi  del text, amb una major grandària i amb l’ús de la 
negreta. També podem ressaltar el joc visual del poema referit a la 
lletra  M:  “Maria  vine!!”,  on  hi  ha  un  increment  progressiu  en la 
grandària  de  les  lletres,  producte  de  la  voluntat  de  l’autora  de 
simular l’increment de la veu en pronunciar aquesta exclamació.
La disposició gràfica dels versos mereix una atenció especial, 
ja  que,  si  en  la  gairebé  totalitat  de  les  creacions  s’opta  per 
justificació centrada —amb l’excepció del poema referit a les lletres 
U-V-W (fig. 4)—, en diverses ocasions Simó fa servir el cal·ligrama 
com a forma de composició poètica. En aquesta composició (fig. 4) 
l’autora opta per distribuir en tres grups, a la dreta, a l’esquerra i, 
finalment, al centre, cadascuna de les estrofes. El cas més evident és 
el de la lletra O, on aquesta única lletra centra l’atenció del poema. 
Tot  referint-se  a  l’origen  francés  de  la  tècnica  adduïda,  en  clara 
referència als cal·ligrames realitzats per Apollinaire, Simó incorpora 
una frase en francés que clou la interpretació del poema: “Quel cul 
tu as? (fig. 3).20 De similars conseqüències és la interpretació de la fi 
del poema de la lletra T (fig. 4): “Ai, perdoneu, se m’ha caigut la “t”! 
Un vers trencat que ve precedit d’un seguit de punts que intenten 
construir l’efecte percaçat, la pèrdua de la T final del text.
A tall de conclusió
Com veiem, el diàleg entre literatura i pintura és ben fecund. 
Una conversa creuada, en el nostre cas, entre una escriptora, Isabel-
Clara Simó, i un pintor, Antoni Miró, que promouen un mateix procés 
creatiu usant els respectius llenguatges. La complicitat entre els dos 
és  fonamental,  com  explica  la  mateixa  autora  en  el  poema 
corresponent a la lletra Y, a l’hora de plantejar la iniciativa comuna: 
“ai fidel, revelador, confident, amic / forat del pany!”. Dues maneres 
distintes  i  alhora  complementàries  de  veure  una  mateixa  realitat. 
Com apunta Daniel Bergez (2004 149), “les différences irréductibles 
qui les séparent sont alors autant de tremplins pour l’imagination 
créatrice”. La representació d’una mateixa realitat a partir dels dos 
20 No obstant  això,  hem de tenir  en compte les  prevencions que marca Daniel 
Bergez  respecte  a  la  interpretació  del  cal·ligrama  com  un  exemple  de  fusió 
intertextual  entre pintura i  literatura:  “le calligramme, pas plus que les  autres 
dispositions mimétiques d’un texte, ne saurait réaliser une fusion entre langage et 
image. L’écrivain fait comme si la réconciliation était possible” (Bergez 2004 137).
12
discursos artístics, a partir d’un procés de creació independent, pot 
oferir suggerents coincidències, alhora que enriqueix la recepció que 
el lector-espectador té del seu conjunt.
La  legitimitat  de  l’anàlisi  contrastiva  entre  obres  artístiques 
que  usen  distints  llenguatges  és  plena.  Una  vegada  finalitzat  el 
nostre  estudi  hem  obtingut  un  exemple  més  del  que  Weisstein 
anomenava  “il·luminació  recíproca  de  les  arts”21.  El  resultat  del 
treball  de Miró i  de Simó és una mostra compacta,  una mena de 
poema-imatge  resultant  de  la  transposició  de  l’element  visual  al 
verbal, de manera que la interpretació d’un discurs no és possible 
sense la interacció de l’altre. Un producte creat de manera distinta 
però  que,  en  definitiva,  no  pot  ser  deslligat  del  conjunt  del  qual 
forma part. Una realitat que coincidiria en l’opinió de Franz Schmitt-
von Mühlenfels (1984 181): “en la mayoría de los poemas-imágenes 
se dice bastante poco sobre las obras plásticas mismas”.
Una  primera  conclusió  ens  porta  a  afirmar,  tot  seguint  els 
estudis comparatius entre pintura i literatura de Jean Laude,22 que el 
pensament figuratiu de tots dos artistes és distint, encara que els 
resultats finals aporten una mateixa visió de la realitat. En ambdós 
casos,  els  discursos  s’apropen  per  oferir  trets  complementaris:  el 
moviment en la pintura i la visualitat en la poesia. Dos matisos que 
procedeixen directament de la interpretació de la realitat feta pels 
dos artistes, de l’enargeia, això és de la voluntat d’evocar la vividesa 
de les accions que els preocupen en la societat que han viscut. Una 
energia que es tradueix en una  energia gràfica en el cas de Miró i 
una energia lingüística en el de Simó, on la seua potencialitat arriba 
a un major grau d’acció crítica.23 El caràcter més punyent dels versos 
d’Isabel-Clara  Simó,  en  contrastació  a  alguns  dels  quadres  més 
referencials d’Antoni Miró d’aquesta sèrie, obeeix, sens dubte, a la 
condició pròpia de la literatura, davant de la pintura, qui troba a 
través del seu llenguatge una major facilitat per a oferir el contingut 
percaçat.  La  pintura,  per  contra,  a  través  de  la  imatge,  presenta 
diverses distorsions que poden retardar o dificultar el seu caràcter 
crític.
En segon lloc, cal insistir en el procés de creació separada dels 
dos  artistes.  Tot  i  que  la  recepció  de  l’espectador-lector  és 
simultània,  no hem d’oblidar aquest factor que provoca profundes 
divergències en la interpretació que cadascun d’ells fa de la lletra 
que presideix cada peça. No obstant això, el fet que s’hi presenten 
com un conjunt únic, afavoreix una certa homogeneïtat en el procés 
de recepció final,  com també el  caràcter narratiu provocat  per la 
continuïtat dels dos discursos construïts.24 Paraula i imatge han estat 
21 Vegeu, entre altres, l’estudi d’Ulrich Weisstein Introducción a la literatura 
comparada (1975).
22 Vegeu l’anàlisi que l’autor fa al capítol “Sobre el análisis de poemas y cuadros” 
(2000 100).
23 Observeu les reflexions de Wendy Steiner sobre les interrelacions energètiques 
de la pintura i de la literatura (2000 40).
24 Áron Kibédi, en l’estudi citat, apunta que “las series de imágenes, estén o no 
acompañadas  de  palabras,  tienden  a  ser  interpretadas  como  exclusivamente 
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el producte d’un acte creatiu individual realitzat entorn a un mateix 
pretext, l’alfabet català. Si assumim els criteris metodològics d’Áron 
Kibédi (2000 120), hi ha, doncs, una disposició de co-referència, això 
és,  de relació verbal-visual només existent en la recepció final del 
lector-espectador.
En  tercer  lloc,  podem  destacar  alguna  de  les  tècniques 
emprades  pels  artistes  que  reforcen  la  interacció  de  les  dues 
disciplines,  com  és  el  cas  de  l’ambició  ecfràstica25 que  Simó 
manifesta en diverses composicions. Un ús del caràcter plàstic de les 
paraules  que  li  permet,  en  les  ocasions  adduïdes,  intentar 
representar conceptes o sensacions que no són sempre possibles en 
un discurs lingüístic.  L’escriptora,  amb la col·laboració de l’artista 
plàstic,  fa  servir  un  tret  essencial  del  discurs  pictòric,  la 
representació gràfica de la realitat, per tal d’augmentar la recepció 
final del lector. Al seu torn, la incorporació d’una lletra capital en 
cadascun  dels  quadres  de  Miró  com  a  centre  visual  preferent, 
demostra l’interés de l’artista26 pels dos discursos artístics, lletra i 
imatge queden, doncs, sotmesos a una única esfera receptiva. Amb 
productes creatius com aquests, és evident que estem en condicions 
d’afirmar que totes les arts són arts compostes i tots els llenguatges 
participen de les distintes disciplines artístiques. La intertextualitat 
es  produeix  sovint  com  un  mecanisme  de  retroalimentació  dels 
distints discursos artístics.27
Hem observat, en definitiva, com aquest treball artístic és una 
mostra  més de la interacció dels  nous llenguatges visuals  amb la 
literatura. Uns nous codis que marquen voluntats experimentadores 
d’escriptors contemporanis28 que s’hi senten atrets com Isabel-Clara 
Simó.  Una  primera  aproximació  a  l’obra  referida  ens  facilita  la 
percepció d’un munt de semblances entre els dos llenguatges. Una 
formació binària,  conseqüència  d’un procés de creació  doble,  que 
obté elements de cadascun dels discursos en benefici d’una mateixa 
descripció:  la  realitat  social  que  envolta  els  dos  creadors.  Una 
excel·lent aplicació, doncs, del concepte d’intertextualitat, entés com 
un  mélange de  textos  procedents  de  diversos  productes  artístics, 
sense  que  un  esdevinga  superior  a  l’altre,  ja  que  tots  dos  són 
versions  complementàries  d’una  mateixa  realitat.  Les  imatges, 
narrativas, ya que exigen que les dediquemos tiempo y seguimiento” (Kibédi 2000 
116).
25 Simó se situa així,  en el  que Murray Krieger  anomena  temptació  ecfràstica: 
“deseo de superar la desventaja de las palabras y el arte verbal como meros signos 
arbitrarios cuando los obligamos a imitar los signos naturales y el arte del signo 
natural en los cuales no se pueden convertir.” (2000 144).
26 Com concloïem en un darrer estudi sobre el pintor, el seu producte artístic “és 
clarament  deutor  de  la  literatura,  i  molt  especialment  de  la  poesia,  en  el  seu 
procés de formació com a persona i com a artista.” (Cortés 2005 307).
27 Podem aplicar, doncs, la conclusió de W. J. T. Mitchell: “la escritura, en su forma 
gráfica y física, es una sutura inseparable de lo visual y lo verbal, la encarnación 
de la imagentexto.” (2000 238)
28Estem d’acord en l’afirmació recent de Jordi Condal (2005 53): “aquest és un dels 
trencacolls de la poesia i de la literatura actual, caminar per la vora, pel límit, 
reflexionar sobre la capacitat de comunicació del llenguatge i, en darrer terme, de 
la persona.”
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presents tant a l’obra plàstica com als poemes, esdevenen anàlisis de 
la realitat que envolta els dos artistes, una voluntat de crítica social 
que  s’origina  en  les  proximitats  ideològiques  de  tots  dos.  Unes 
semblances que la crítica ha apuntat a bastament, com és el cas de 
la  conclusió  de  l’assaig  Littérature  et  peinture de  Daniel  Bergez 
(2004 42).: “Décrire n’est d’ailleurs qu’un intensif du verbe écrire: le 
partage  d’un  meme  lexique  entre  littérature  et  figuration  semble 
renvoyer  à  une  même fonction  essentielle.”.  Descriure  i  escriure, 
dues maneres de reflectir la mateixa realitat, en aquest cas, la visió 
crítica  de  l’entorn del  pintor  Antoni  Miró i  de l’escriptora  Isabel-
Clara Simó.
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